
Ausstellungen

SKULPTUR DES EXPRESSIONISMUS

Ausstellung in der Josef-Haubrich-Kunsthalle, Kbln, 10. 7.—26. 8. 1984

Expressive Gestaltungs- und Ausdrucksformen, gesteigerte Emotionalitat sind 

Leitbilder gegenwartiger KunstauBerungen. Parallel hierzu ist eine erhbhte Bereit- 

schaft zur Auseinandersetzung mit der Kunst des friihen 20. Jahrhunderts zu kon- 

statieren, die sich vor allem auf den deutschen Expressionismus richtet. Bezeich- 

nend sind etwa die groBen Retrospektiven der Bruckemaler (Kirchner 1980, Heckel 

1983, Schmidt-Rottluff 1984) und Beckmann-Wurdigungen in Frankfurt, Hanno

ver, Leipzig, Munchen, Kbln und Bremen. Eine vergleichbar umfassende Darbie- 

tung wichtiger Bildhauer der Zeit wie Barlach und Lehmbruck steht noch aus.

Stephanie Barron, der fur die Kunst des 20. Jahrhunderts am Los Angeles Coun

ty Museum zustandigen Kuratorin, kommt das Verdienst zu, mit der von ihr konzi- 

pierten Ausstellung ,,Skulptur des Expressionismus” die Diskussion auf einen we- 

niger bekannten Bereich expressionistischen Schaffens gelenkt zu haben. Schon 

1960 war ihrem Unternehmen eine Art erste Bestandsaufnahme mit der Ausstellung 

,,Plastik und Kunsthandwerk von Malern des deutschen Expressionismus” voraus- 

gegangen, in der Martin Urban jedoch die Bildhauer ausklammerte. Stephanie Bar

ron verzichtet nun auf die angewandte Kunst, erweitert aber ihren Uberblick um 

Arbeiten von Bildhauern, die trotzdem — und das gilt es als ein Phanomen festzu- 

halten — nicht in dem MaBe die Schau beherrschen, wie man es aufgrund der The- 

matik annehmen sollte. Vielmehr treten im Expressionismus Malerskulpturen erst- 

mals in Deutschland gleichberechtigt neben Plastiken reiner Bildhauer. Mit einem 

Blick auf die entsprechende Situation in Frankreich laBt sich leicht feststellen, daB 

auch dort Maier wie Picasso, Derain, Matisse und Modigliani die Initiative im Be

reich dreidimensionalen Bildens ergriffen hatten.

Stephanie Barron konnte sich bei den Vorbereitungen der Ausstellung nicht nur 

auf das exemplarische Dokumentations- und Literaturmaterial der Robert Gore 

Rifkind Foundation und das von der Stiftung eingerichtete Center for German Ex

pressionist Studies in Los Angeles stiitzen, sondern dariiber hinaus aus der privaten 

Sammlung Rifkinds, einer der grbBten expressionistischer deutscher Kunst in den 

USA, bedeutende Exponate ausleihen.

Die Ausstellung, die vom Los Angeles County Museum of Art nach Washington 

ins Hirshhorn Museum und schlieBlich in die Kdlner Kunsthalle wanderte, prasen- 

tierte Kiinstler aus ganz unterschiedlichen Phasen der expressionistischen Bewe- 

gung, deren Wesensmerkmale ungemein schwer zu definieren und zeitlich einzu- 

grenzen sind. Einige der vertretenen Bildhauer und Maier zeigen beispielsweise nur 

vortibergehend expressionistische Stileigenttimlichkeiten. Folglich ergibt sich eine 

gewisse Uneinheitlichkeit innerhalb der unter dem Begriff zusammengefaBten 

Kiinstler, ganz abgesehen von erheblichen Qualitatsschwankungen bei den einzel-
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nen Exponaten. In Kdln wurde die Ausstellung quasi zweigeteilt vorgestellt: Im 

Zentrum standen namlich die herausragenden Leistungen der Promoter des Expres- 

sionismus und am Rande die ,,nachgeborenen” Arbeiten von Kunstlern, die sich 

expressionistischer Gestaltungsmittel, in der Regel sogar in Verbindung mit Uber- 

nahmen anderer Provenieriz, unter dem Vorwand der ,,Zeitgenossenschaft” bedie- 

nen, sie aber letztlich nur adaptieren.

Wenn auch die Holzskulpturen der Briickemaler nicht unbedingt als eine Ent- 

deckung zu werten sind, so stehen sie mit einei bisher einmabgen Reichhaltigkeit 

im Mittelpunkt der Schau, obwohl einige Leihwunsche wegen der Fragilitat der 

Stiicke unerfullt bleiben muBten. Sieht man von dem Werk Barlachs ab, so manife- 

stiert sich in den Holzarbeiten Heckels, Kirchners und Schmidt-Rottluffs die ein- 

deutigste und zeitgeschichtlich brisanteste bildnerische Erneuerung als Aufbruch 

und Absage an den aus dem neunzehnten Jahrhundert ubernommenen Akademis- 

mus. In der Orientierung an auBereuropaischer Kunst und ohne Rticksichtnahme 

auf herkdmmlkhe bildhauerische Praktiken gewinnen die Maier die Mdglichkeit, 

jenseits iiberkommener asthetischer Normen persdnliche Ausdrucksgebarden zu 

schaffen, die zugleich emotionale Betroffenheit signalisieren und das Verhaltnis der 

Ktinstler zur Gegenwart reflektieren.

Nach der Begegnung der Briickegruppe mit Schnitzwerken Schwarzafrikas und 

Ozeaniens im Dresdner Ethnographischen Museum, die auch fur ihre Malerei von 

Bedeutung war, wagte Heckel 1906 wohl als erster den Schritt, aus dem Geiste und 

quasi mit den Werkzeugen der ,,Primitiven” Holzplastiken zu schaffen. Leider las- 

sen sich seine frtihen Versuche bis auf die ,,Tragerin” in Hamburg nur noch an- 

hand von Fotos beurteilen, erhalten geblieben sind jedoch einige Beispiele aus den 

Jahren 1912 und 1913. In dieser Zeit waren die Bruckekiinstler auf dem Gebiet der 

Plastik besonders aktiv. Neben Heckel hat sich damals Kirchner am intensivsten 

mit den Mdglichkeiten figtirlicher Skulptur auseinandergesetzt und seit 1909 ein 

umfangreiches Werk geschaffen, das ebenbiirtig neben seine Malerei und Graphik 

tritt. Von den ursprtinglich etwa 100 Werken, die teilweise durch vom Ktinstler 

selbst gemachte Aufnahmen belegt sind, ist heute nur noch ein Bruchteil vorhan- 

den. Im Vorbereitungsstadium der Ausstellung gelang es sogar, die verloren ge- 

glaubte Figur ,,Tanzerin mit Halskette” in amerikanischem Privatbesitz ausfindig 

zu machen.

Was Heckels und Kirchners Holzskulpturen verbindet, ist der durchweg rohe 

technische Charakter der Arbeiten. Ihre Oberflache lebt deutlich von den Spuren 

der Werkzeuge; hinzu kommt eine Bemalung, die, ob sie umfassend oder nur par- 

tiell ist, formale Aspekte effektvoll akzentuiert. Kirchner bevorzugt starker als 

Heckel extreme Stellungen, abrupte Bewegungswiedergaben. Die Tanzerin als Akt- 

figur ist infolgedessen eines seiner Hauptthemen. Wie in den gleichzeitigen Gemal- 

den und Graphiken wird die Korperhaltung nicht primar an der organischen 

Funktionalitat orientiert, vielmehr werden anatomische Verhaltnisse weitgehend 

miBachtet, indem ausgepragte Rundungen im Kontrast zu Abflachungen frei das 

Kdrpergefuge rhythmisieren.

11



Heckels Figuren wirken gegeniiber denen Kirchners noch elementarer in der Auf- 

fassung, weniger stilisiert. Kirchners Stilisierungstendenz labt sich in der Plastik 

,,Nacktes Madchen” in Frankfurt, die eventuell spater als 1912 zu datieren sein 

wird, gut ablesen. In den gleichen Zusammenhang gehdrt der ,,Stehende weibliche 

Akt” (1914) in Oberlin (Ohio). Beide haben eine glatte Haut und sind im Vergleich 

mit den sicher friiheren Arbeiten statischer. An sie kniipft Kirchner mit seinen 

Skulpturen der zwanziger Jahre an, die in der Ausstellung nicht vertreten waren. 

Es ware interessant gewesen, etwa die Stuttgarter Adam- und Eva-Gruppe von 1921 

mit den Stiicken der Briickezeit zu konfrontieren, denen die beiden spateren Sta- 

tuen deutlich verpflichtet sind, so dab eine Prasentation gerechtfertigt gewesen wa

re, zumal die Arbeiten Kirchners aus den zwanziger Jahren immer noch vielen 

Plastiken von Kimstlern in der Nachfolge des Expressionismus weit uberlegen sind.

Bezeichnenderweise gingen von Kirchners Skulpturen die starksten Anregungen 

auf Zeitgenossen aus, die jedoch, wie die beiden jung verstorbenen Schweizer 

Ktinstler Muller und Scherer, erst zu einem Zeitpunkt an ihr Vorbild ankniipfen, 

als Kirchner die Phase seiner authentischen expressionistischen Plastik bereits tiber- 

wunden hatte. Die Ausstellung zeigt relativ breit, in wie starkem Mabe sowohl Mul

ler als auch Scherer von ihrem Lehrer abhangig sind. Das gilt in inhaltlicher, 

formaler und technischer Hinsicht, vom Ausdruck ganz zu schweigen, der von den 

jtingeren geradezu imitiert wird. Beide simplifizieren die Erfindungen Kirchners 

und suchen sie vergrobernd im Format zu steigern. In der Substanz der bildneri- 

schen Bewaltigung reichen sie nicht entfernt an die Leistungen ihres Vorbildes her- 

an. Wahrend Muller den Kirchnerskulpturen relativ direkt verhaftet bleibt, vulga- 

risiert Scherer sie formal, wenngleich der menschliche Impetus seiner Figuren 

durchaus uberzeugend empfunden erscheint.

Obwohl Schmidt-Rottluff seine vollrunden Holzfiguren erst 1916/17 geschaffen 

hat, sind sie den friiheren Arbeiten Heckels und Kirchners durchaus vergleichbar. 

Sie zahlen zu den expressionistischen Werken, die am offensichtlichsten Einfltisse 

afrikanischer Stammeskunst reflektieren, diese jedoch zu ungemein pragnanten 

und eigenstandigen Losungen umsetzen. An Erfindungskraft sind Schmidt- 

Rottluffs Skulpturen den Figuren von Nolde uberlegen, der noch am ehesten mit 

seinen Versuchen in Backstein expressionistische Unmittelbarkeit erzielt. Leider 

sind samtliche um 1918 entstandenen Schnitzarbeiten Pechsteins verlorengegangen.  

Abbildungen zeigen sie wohl noch starker als die Figuren Schmidt-Rottluffs vom 

Eindruck aubereuropaischer Kunst gepragt.

Unter den professionellen Bildhauern standen Barlach und Lehmbruck eindeutig 

im Zentrum der Ausstellung. Beide gehen von grundverschiedenen Voraussetzun- 

gen aus und sind unterschiedlichen Zielvorstellungen verpflichtet. Barlach ver- 

sucht, sein zeitkritisches und soziales Engagement in eine Formensprache zu 

tibersetzen, die sich auf den kompakten Figurenkern konzentriert. Er ,stort’ die 

Volumenerfahrung durch hochdramatische Gebarden, die buchstablich gewaltsam 

die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich lenken. Von Barlach waren zweifellos 

gtiltige und Starke Beispiele aus der Zeit wahrend des ersten Weltkrieges ausgestellt,

12



deren Ausdrucksgehalt in souveraner Stilisierung auch die Werke der zwanziger 

Jahre auszeichnet.

Lehmbruck verweigert sich weitestgehend der expressionistischen Gebarde. An 

ihre Stelle setzt er tiberlangte und entkdrperlichte Figuren; in Kontrast zu dem Pa

thos des Vorwartssttirmens, der aggressiven Anklage bei Barlach stellt er mit dem 

,,Gesttirzten” sinnbildlich einer fragwtirdig gewordenen Epoche eine vergeistigte 

Position entgegen. Trauer zehrt seine Figuren aus und gibt ihnen vom Inhaltlichen 

mehr als vom Formalen her eine Uberzeugungskraft, in der sich das Expressive zur 

stummen Anklage in gotisierend uberlangten Proportionen lautert.

Dem Kriegspathos von Barlachs ,,Der Racher” (1914), der ursprtinglich ,berser

ker” hieB, steht der resignierte ,,Gesttirzte” (1918) von Lehmbruck gegentiber, der 

diese Figur zunachst ,,Sterbender Krieger” betitelt hatte. Mit diesen beiden Skulp- 

turen belegt die Ausstellung eindrucksvoll zwei extreme kiinstlerische Haltungen 

einerseits und andererseits deri Wandel im Verhaltnis zum Krieg: der Aufbruch- 

stimmung folgt die Verzwei'flung. Der heraufkommende Na'tionalsozialismus und 

damit die Vorahnung eines Zweiten Weltkrieges trieb 1934 Beckmann zu seiner er- 

sten plastischen Arbeit. In seinem ,,Mann im Dunkel” formuliert der Ktinstler sei

ne Abwehrhaltung gegentiber dem Dunkel der Zeit. Die tibergroBen Extremitaten 

der Gestalt, ihr von einer machtigen Tuchbahn teilweise verhtillter Kdrper sind 

wuchtig und von entschiedener Monumentalitat. Beckmann steht mit dieser Figur 

in absoluter Gegenposition zu den eher eleganten Formattittiden vieler Bildhauer 

der zwanziger Jahre. ' ~ ■ r. i

Ihnen war innerhalb der Ausstellung ein relativ breiter Raum zugestanden. Man 

nahm vielfach gestische Akzente als ausreichende Erftillung expressionistischer Kri- 

terien. Da jedoch die zweite Expressionistengeneration ihre Gebardensprache oft 

mit einer futuro-kubistischen Formenhulle versah, wird ihre Aussagekraft erheb- 

lich abgeschwacht. Das Ausstellungsthema verliert hier an Pragnanz und Scharfe 

der Konturen.

DaB man im Faile des zweifellos einfluBreichen Archipenko keine seiner Pla- 

stiken von 1909 ausstellte, die — wahrscheinlich angeregt durch Picasso und Derain 

— auBereuropaische Formvorstellungen verarbeiten, ist bedauerlich, denn gerade 

sie tragen in ihrer blockhaft-primitivisierenden Auffassung am deutlichsten expres- 

sionistische Ztige. Schon der Archipenko von 1912/13 und seine Nachfolger bedie- 

nen sich eigentlich ganz traditioneller Figurationen, die sie vordergrtindig 

modernistisch aktualisieren, indem sie Gestaltungsprinzipien des Kubismus und Fu- 

turismus mit einer stilisierten Gestik koppeln, die gegentiber den expressionisti

schen Ausdrucksgebarden merkwtirdig leer, gesucht und uberformalisiert wirkt. 

Mehr noch, die Gesten erstarren in vielen Beispielen unter einer eleganten Form, 

die das einzelne Werk in die Nahe zur angewandten Kunst, zum Art-Deco-Stuck 

bringt. Das gilt etwa ftir die Arbeiten Oswald Herzogs, Herbert Grabes und, bis zu 

einem gewissen Grade, auch ftir die Milly Stegers und Rudolf Bellings, dessen 

,,Schreitender” von 1921 in seiner von Archipenko abgeleiteten Formulierung 

kaum in den Zusammenhang der Ausstellung gehbrt. Bellings ,,Kopf in Mahago-
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ni” aus dem gleichen Jahr gibt wie das friihere, ebenfalls aus Mahagoni gearbeitete 

,,Kniende Paar in Umarmung” Archipenkos schon durch die Materialwahl seine 

Affinitat zum Ausstattungsobjekt des Art deco zu erkennen.

Unter diesem Blickwinkel stellt man sich die Frage, ob der Expressionismusbe- 

griff in dieser Richtung hatte ausgedehnt und uberstrapaziert werden durfen, ob 

nicht im Gegenteil die gezeigten Beispiele die Diskussion verunklaren halfen und die 

Qualitat der Ausstellung minderten. Ungewollt warf die Nachbarschaft zahlreicher 

geschmacklerischer Arbeiten einen Schatten auf die Erfindungen der ersten Stunde, 

die, fur sich betrachtet, uneingeschrankt zu iiberzeugen vermogen und das Unter- 

nehmen eines Uberblickversuches rechtfertigten. Wenn man jedoch schon den von 

Archipenko ausgehenden Stilisierungstendenzen nachgegangen ist, die das Thema 

an seinen Randzonen zumindest unscharf und diffus erscheinen lassen, warum hat 

man Beispiele, die mit den Bestrebungen des Blauen Reiters in Verbindung stehen, 

vollkommen ausgeklammert? Einige der wenigen Skulpturen Mackes oder Marcs 

zeigen zumindest im Ansatz mehr expressionistisches Formengut als manche der 

ausgewahlten Exponate. Offensichtlich hat man die Plastiken unberiicksichtigt ge- 

lassen, weil sie nicht gestisch sind.

Weiterhin vermiBte man etwa friihe Arbeiten Emy Roeders oder Philipp Harths 

Relief ,,Familie beim Abendbrot” (1917/18). Diese beiden Ktinstler hatten das 

Blickfeld zumindest erweitern kdnnen. Unverstandlich ist, warum Zadkine vertre- 

ten war, der doch wohl kaum fur den deutschen Expressionismus in Anspruch ge- 

nommen werden darf.

Wie schwer ganz allgemein eine Bestimmung des Begriffes expressionistischer 

Skulptur ist, wird am Beispiel Christoph Volls deutlich. Seine Holzplastiken sind 

vordergriindig expressionistisch, gehdren eigentlich jedoch in die Rubrik Realis- 

mus, den Voll durch eine sozialkritisch engagierte Inhaltlichkeit einerseits und 

durch eine expressive Formverknappung oder Detailtiberspitzung andererseits dra- 

matisiert. Er schlagt damit eine Brticke zum Expressionismus, bleibt letztendlich je

doch Realist. Sein groBer stehender Mannerakt ,,Ecce homo” von 1924/25 ist eher 

einem tibersteigerten Naturalismus zuzurechnen als im Zusammenhang expressioni

stischer Skulptur zu sehen. Diese Beurteilung betrifft ausdriicklich nur den Stilkon- 

text, keinesfalls Qualitat und Ausdrucksgehalt dieser eindrucksvollen Arbeit.

Sieht man von der Problematik der Ktinstler- und Werkauswahl ab, die sich 

zwangslaufig aus der schwierigen Stildefinition und Zeitbegrenzung des Expressio- 

nismusphanomens ergibt, kommt der Ausstellung das Verdienst zu, die Diskussion 

um die Skulptur im friihen 20. Jahrhundert neu belebt zu haben. DaB diese Arbeit 

in den USA geleistet wurde, verdient Respekt und Anerkennung. Es hatte sich bei 

der Ubernahme des Projektes jedoch angeboten, zumindest die deutsche Katalog- 

ausgabe einer grundlichen Uberarbeitung zu unterziehen; davon abgesehen zeigt die 

als Handbuch angelegte Publikation ein starkes Niveaugefalle bei ihren einzelnen 

Beitragen. Neben essayartigen Artikeln, die sich fast ausschlieBlich auf Ktinstlervi- 

ten beschranken, stehen fundierte und informative Texte, die den neuesten For- 

schungsstand berticksichtigen. Diesen Standard hatte man gern dem ganzen
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Katalog gewtinscht, der auBer der knappen, aber vielschichtigen Problemeinfiih- 

rung Stephanie Barrons im Anhang noch einen Dokumentationsteil mit fruhen und 

schwer zuganglichen Texten zur expressionistischen Plastik aufweist.

Andreas Franzke

QUANDO LE CATTEDRALI ERANO BIANCHE — WILIGELMO E LAN

FRANCO. Mostre del Duomo di Modena dopo il restauro. Modena, 21. Juli 

1984 — 31. Juli 1985

(mit einer Abbildung)

Doppelten AnlaB zum Feiern brachte das Jahr 1984 ftir Modena: den 800. Jah- 

restag der Domweihe und den AbschluB zehnjahriger Restaurierungsarbeiten an 

der bertihmten Domfassade. Unter dem Titel ,,Quando le cattedrali erano bian- 

che” (Le Corbusier, jetzt ftir Modena-West zutreffend) prasentieren sich mehrere 

Ausstellungen in der Stadt und im nahen Nonantola, samt folgenden Katalogen: 

Lanfranco e Wiligelmo. Il Duomo di Modena. 4°, 854 S. (daraus im folgenden un

sere Seitenzitate). I restauri del Duomo di Modena 1875—1984. Bearb. v. C. Aci- 

dini Luchinat, L. Serchiau. S. Piconi. 4°, 394 S. (zit. als ,,R”). Atlantefotografico 

del Duomo di Modena. Fotos C. Leonardi, Einl. M. Armandi (soli noch im Januar 

erscheinen, ebenso ein Heft mit Errata, kommentierter Bibliographic und Registern).

Die Arbeit an der Fassade bestand vor allem in einer Reinigung der urspriinglich 

hellen Flatten, die den Ziegelbau (als ersten in Oberitalien) vollstandig verkleiden. 

Die angewandten Reinigungsmittel, von Wasser und Btirste bis zur ,,Chemie”, ent- 

sprechen dem heutigen Stand der Technik (Naheres S. 627—28, 632—37). Entgegen 

den ersten Befiirchtungen (,,Allarme per Wiligelmo”, 1969) erwies sich der Zu- 

stand der Oberflachen als uberraschend gut, so gut, daB eine Diskussion um die 

Ubernahme der Wiligelmo-Reliefs in ein Museum gar nicht erst aufkam; diese un- 

ausweichliche Aufgabe geht also an die nachste oder ubernachste Generation wei- 

ter. Bis dahin bleibt der Schutz der Reliefs einem verbesserten Wasserableitungssy- 

stem und einer Kunstharz-Silikon-Wachs-Impragnierung anvertraut (S. 632, 636).

So wichtig bei solchen MaBnahmen heute der Anted der Naturwissenschaft ist, 

letztlich war es dann doch eine Frage des Geschmacks, als es gait, unter den Proben 

verschiedener Reinigungsstufen das verbindliche Muster mit dem ,,amalgama tona

le ... gradevole” auszuwahlen (S. 627). Das Ergebnis, eine monumentale Grisaille 

in gebrochenen Elfenbeintbnen, findet allenthalben Anklang. Wenn etwas zu be- 

mangeln ist, dann die Tatsache, daB die Reliefs mehr als 10 Jahre den Blicken der 

Offentlichkeit entzogen waren. Gewifi, vorbereitende Untersuchungen und sorgfal- 

tige Arbeit (U. Ferrari) kosten viel Zeit (bis zum Verhaltnis 1:1, so A. Knoepfli 

ktirzlich liber Reichenau), es hatte aber mbglich sein sollen, abschnittweise vorzu- 

gehen. Die Genesisreliefs waren schon 1978 restauriert, der Vorhang fiel 1984.
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